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Zwei  Vergleiche  aus  drei  Kunstgebieten 
zugleich  als  Quellenstudien 

Von  Carl  Steinweg. 


Vorbemerkung.  Von  den  beiden  folgenden  Vergleichen, 
die  im  gewissen  Sinne  auch  als  Quellenstudien  gelten  wollen,  ist 
der  erste,  zwischen  Racines  Iphigenie  und  Corneilles  Horace,  eine 
Probe  aus  des  Verfassers  demnächst  erscheinenden  zweiten  Bande 
„Racine“  seiner  Beiträge  zur  Geschichte  des  französischen  Dramas, 
deren  erster  „ Corneille “,  1905  bei  Max  Niemeyer  in  Halle  er¬ 
schienen  ist.  Der  andere  Vergleich  zwischen  Rubens  Kreuz¬ 
abnahme  und  dem  Laokoon  gehört  in  einen  weiter  geplanten 
Band  über  Rubens,  der  die  Ergebnisse  der  Untersuchungen  des 
Verfassers  über  die  Kunst  und  Literatur  des  XVII.  Jahrhunderts, 
hauptsächlich  nach  der  Seite  ihrer  Komposition  hin,  zusammen¬ 
fassen  und  abschliefsen  soll. 


I.  Racines  Iphigenie  und  Corneilles  Horatier. 

Corneilles  Horatier  und  Racines  Iphigenie  sind  Familien¬ 
tragödien  antiken  Inhalts,  französischen  Idealen  angepafst.  Diese 
Ideale  sind  in  beiden  Stücken  dieselben:  Unbedingter  Gehorsam 
des  Bürgers  gegen  den  Staat,  unbedingter  Gehorsam  der  Kinder 
gegen  ihre  Eltern.  Dafs  man  diesen  Idealen  nur  mit  Ver¬ 
gewaltigung  des  Individuums  gerecht  werden  kann,  darin  liegt 
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die  Tragik  ihrer  Helden.  Übermäfsige  Forderungen  erregen 
übermäfsiges  Leid,  das  noch  dadurch  verschärft  wird,  dafs  die 
Forderungen  gegen  die  Menschlichkeit  überhaupt  gerichtet  sind. 
Man  möchte  sie  sich  wahren,  aber  nicht  einmal  Tränen  sind 
erlaubt.  Der  Rückschlag  bleibt  deshalb  auch  nicht  aus,  gegen 
den  Staat  und  den  Himmel  ebensowenig  wie  gegen  die  Eltern. 
Man  flucht  auf  Gott  und  die  Welt,  sagt  sich  von  so  unmenschlichen 
Eltern  los,  oder  geht  ihnen  zum  Trotz  in  den  Tod.  —  Doch  so 
absolut  ist  die  Forderung  des  Staates  oder  auch  des  Familien¬ 
oberhauptes  nicht,  dafs  ihr  nicht  von  allen  Seiten  übermächtiger 
Ehrgeiz  zur  Hälfte  entgegen  käme.  Dieser  Ehrgeiz  und  diese 
unermefsliche  Ruhmsucht  ist  das  zweite  grofse  Ideal,  dem  nach¬ 
gestrebt  wird.  Sie  machen  unsere  beiden  Stücke  fast  zu  Schuld¬ 
tragödien.  Ehrgeiz  treibt  die  Helden,  die  Väter  sowohl  als  auch  die 
Kinder,  aus  ihren  menschlich  heiligsten  Banden  heraus,  und  da 
der  Ehrgeiz  nicht  wie  die  Liebe  eine  berechtigte  Forderung  des 
menschlichen  Herzens  ist,  sind  auch  die  durch  ihn  hervorgerufenen 
Konflikte  nicht  eigentlich  tragischer  Art;  die  Katastrophe  aber 
erst  recht  nicht,  ganz  abgesehen  davon,  dafs  sie  nicht  immer 
eng  mit  der  Haupthandlung  verknüpft  ist. 

Neben  diesen  allgemeinen  Zügen  können  wir  aber  auch  in 
einer  ganzen  Anzahl  von  charakteristischen  Einzelheiten  Über¬ 
einstimmung  in  unseren  beiden  Tragödien  feststellen: 

Zwei  Väter,  der  alte  Horace  und  Agamemnon  sollen,  durch 
das  Staatsinteresse  gezwungen,  ihre  Kinder  opfern.  Ihr  Herz 
sträubt  sich  zwar  dagegen,  aber  in  beiden  brennt  doch  eine  so 
grofse  Ruhmbegierde,  dafs  ihnen  das  Leben  ihrer  Kinder  kein 
zu  hoher  Preis  für  ihre  Befriedigung  erscheint.  Dazu  kommt 
das  Ansehen  des  Staates  und  der  Umstand,  dafs  der  Vater  un¬ 
umschränkter  Gebieter  über  das  Leben  seiner  Kinder  ist.  Der 
alte  Horace  betont  das  ausdrücklich  und  Iphigenie  macht  es 
ihrem  Vater  selbst  klar:  Dem  Vaterlande  gegenüber  mufs  jedes 
andere  Interesse  zurücktreten  und  das  Herz  schweigen.  Das  ist 
die  unzweideutig  ausgesprochene  Idee  in  den  Horatiern.  Alles 


Zwei  Vergleiche  aus  drei  Kunstgebieten. 


97 


dient  dort  dazu,  sie  zum  Austrag  zu  bringen.  In  der  Iphigenie 
wird  diese  Idee  ebenfalls  vom  Spiel  vertreten;  Agamemnon  könnte 
sich  sogar  auf  das  Orakel  berufen,  aber  sein  Ehrgeiz  bringt  in 
das  Stück  noch  ein  anderes  Moment,  das  Corneille  fremd  war, 
nämlich  das  der  Schuld.  Bei  Corneille  ist  der  Ehrgeiz  noch 
etwas  Natürliches  und  Berechtigtes,  dem  vornehmen  Wesen 
unbedingt  Zugehöriges.  Racine  denkt  anders  darüber.  Da  nun 
aber  die  Katastrophe  bei  Racine  nicht  in  der  Richtung  dieses 
sträflichen  Ehrgeizes  liegt,  das  Moment  der  Schuld,  das  über 
Corneille  hinausführt,  künstlerisch  nicht  ausgenutzt  ist,  so  mufs 
die  Einheit  des  Ganzen  in  den  Horatiern  Corneilles  besser  ge¬ 
wahrt  erscheinen  als  in  Racines  Iphigenie. 

Auf  den  kategorischen  Imperativ  der  Staatspflicht  gründet 
sich  nun  in  beiden  Stücken  Spiel  und  Gegenspiel,  das  sich  in 
einzelnen  Fällen  in  der  Brust  eines  Einzigen  zusammenfindet. 
Corneille  läfst  durch  dieses  Mittel  seine  weiblichen  Helden  sich  auf¬ 
reiben,  und  auch  der  alte  Horace  mufs  alle  Kraft  zusammennehmen, 
um  Camilla  und  Sabine  nicht  merken  zu  lassen,  wie  es  um  sein 
eigenes  Herz  steht.  Auch  Racine  läfst  in  der  Iphigenie  durch 
dieses  Mittel  seinen  Agamemnon  uneins  mit  sich  selber  werden. 
Da  er  aber  nicht,  wie  Corneille  bei  seinem  Horace  und  seiner  Camilla, 
darauf  ausging,  Charaktere  zu  schildern,  deren  Eigenart  es  ist, 
eine  Handlung  mit  innerer  Notwendigkeit  auf  ein  festes  Ziel 
hin  in  Bewegung  zu  setzen,  so  zerflatterte  ihm  die  Handlung 
gerade  an  seinem  Haupthelden.  —  Die  Fragestellung  in  diesem 
Gegenspiel  ist  in  beiden  Stücken  dieselbe:  Können  die  Götter 
so  grausam  sein,  einen  Mord,  und  noch  dazu  einen  solchen  Mord 
gut  zu  heifsen?  Ist  hier  Ungehorsam  gegen  die  Götter  nicht 
Gehorsam  gegen  ein  sittliches  Gebot?  Camilla  und  Sabine 
bejahen  diese  Frage,  Agamemnon  für  sein  besseres  Teil  auch. 
Alle  drei  aber  scheitern  an  der  Macht  des  absolutistischen  Staats¬ 
gedankens.  Darin  zeigt  sich  bei  beiden  Dichtern  die  Eigenart 
ihrer  Zeit.  Wo  ihre  Seele  war,  ist  hier  wie  dort  unverkennbar; 
für  wen  sie  schrieben  ebensowenig. 


7 


98 


Carl  Steinweg', 


Bezeichnend  für  den  Einflufs  der  Horatier  Corneilles  auf 
Racines  Iphigenie  ist  schon  der  Anfang  der  Iphigenie,  der  auf 
demselben  Motiv  beruht,  wie  der  der  Horatier:  Sabine  unter  der 
Überlast  dessen,  was  ihr  Herz  bedrängt:  „Dies  Unglück  zu  er¬ 
tragen  geht  über  die  Kraft  eines  Weibes“.  Ebenso  geht  es 
Agamemnon.  Beide  stehen  vor  ungeheuren  Ereignissen,  beide 
urteilten  eben  noch  anders,  als  wie  jetzt,  wo  es  Ernst  wird. 
Charakteristisch  ist  auch,  dafs  das  Motiv  des  Nebenbuhlers  in 
beiden  Stücken  gleich  in  der  ersten  Szene  einsetzt:  Julie  weist 
auf  Valere,  Agamemnon  auf  Eriphile;  beide  in  auffällig 
gezwungener  Weise.  Auch  dafs  Valere  bei  Corneille  darauf 
dringt,  dafs  sein  Nebenbuhler  dem  Henker  überantwortet  werden 
soll,  ist  vorbildlich  für  Racines  Eriphile  gewesen.  Racine  aber 
hat  das  ganze  Motiv,  das  Corneille,  wie  wir  im  Bande  über 
diesen  Dichter,  bei  dem  betreffenden  Stück  gezeigt  haben,  noch 
nicht  hat  meistern  können,  in  der  Phädra  auf  die  ihm  möglich 
gewesene  Höhe  geführt. 

Curiace  kehrt  aus  der  Schlacht  zurück,  die  nur  ein  Vor¬ 
spiel  dessen  war,  was  kommen  soll  und  eilt  zu  seinem  Schwieger¬ 
vater,  um  sich  den  Tag  der  Hochzeit  zu  sichern.  Darauf  folgt 
dann  die  Szene  mit  der  Braut.  Diese  Anordnung  haben  wir 
auch  bei  Racine  in  der  Iphigenie  hinsichtlich  seines  Achills. 
Auch  er  kommt  unerwartet  aus  dem  Felde  und  eilt  zu  Agamemnon 
in  gleicher  Angelegenheit  und  Hoffnung  wie  Curiace.  Der  Braut 
gegenüber  bauen  beide  auf  den  Gehorsam  der  Tochter  in  den 
Willen  des  Vaters.  Camillas:  Le  devoir  d’une  fille  est  dans 
’  obeissance  (V.  340),  ist  das  Leitmotiv,  das  sich  Racine  für 
seine  Iphigenie  aus  den  Horatiern  holte;  denn  auch  Iphigeniens 
Charakter  ist  ausschlief slich  auf  den  Gehorsam  gestellt  und 
nicht  wie  Corneilles  Camilla  auf  die  Liebe.  Für  Racine  ist 
das  sehr  bemerkenswert.  Sein  ganzes  Stück  wurzelt  im  Ge¬ 
horsam,  als  läge  ihm  dieser  hier  besonders  am  Herzen.  In 
der  Phädra  kehrt  er  dann  wieder  zum  Muster  der  Camilla 
zurück,  stellt  sie,  im  Gegensatz  zur  Ehre,  ganz  auf  die  Liebe 
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und  macht  sie  zur  Verbrecherin,  wie  auch  Corneilles  Camilla  zur 
Verbrecherin  wird. 

Das  Motiv  der  Hochzeit  ist  von  Corneille  durchaus  tragisch 
behandelt,  von  Racine  aber  mehr  nach  der  Technik  des  Lust¬ 
spiels,  die  auch  in  der  Phädra  befolgt  wird.  Dafs  das  Motiv 
der  Verwechslung  oder  des  Mifsverständnisses  des  Calchas  ein 
furchtbar  grausames  ist,  ändert  daran  nichts;  man  braucht  dabei 
nur  an  Shakespeares  Kaufmann  von  Venedig  zu  denken.  Dieses 
Hochzeitsmotiv  diente  Corneille  und  Racine  technisch  einerseits 
dazu,  den  Gegensatz  zwischen  erträumtem  Glück  und  rauher 
Wirklichkeit  hervorzukehren,  andrerseits  aber  dazu,  die  verlangte 
Leistung  um  so  gewaltiger  erscheinen  zu  lassen.  Curiace,  pres 
d’epouser  la  soeur,  soll  ihren  Bruder  töten,  Achill  sogar  die 
eigene  Braut  zum  Opferaltar  führen.  Also  eine  Bluthochzeit  in 
beiden  Fällen.  Horace  rückt  dem  menschlich  gesinnten  und  vor 
Liebe  glühenden  Curiace  das  Übermenschliche  dieses  Opfers  für 
das  Vaterland  vor  Augen.  In  der  Iphigenie  tut  das  Odysseus 
Achill  gegenüber.  Beide  geben  dem  Bräutigam  zu  verstehen, 
dafs  jetzt  keine  Zeit  für  die  Liebe  sei.  Jetzt  heifse  es:  s’attacher 
au  combat  contre  un  autre  soi  meme  .  . .  s’armer  pour  la  patrie 
contre  un  sang  qu’on  voudrait  racheter  de  sa  vie  (Hör.  V.  444  ff.). 
Dasselbe  gilt  auch  von  Achill,  wenngleich  er  anfangs  noch  nicht 
weifs,  um  was  es  sich  eigentlich  für  ihn  handelt.  Corneille  hat 
sich  auch  hier  als  der  gröfsere  Künstler  erwiesen,  denn  das  Motiv 
der  Leistung  über  Menschenkraft  hinaus  ist  von  ihm  in  zwei 
Personen,  in  Horace  und  Curiace,  vortrefflich  nach  zwei  Seiten 
hin  abgewandelt  worden.  Racine  aber  hat  Curiaces  Wort: 
mais  enfin  je  suis  homme  (V.  468)  dadurch  abgeschwächt,  dafs  er 
es  einem  Diener,  dem  Vertrauten  Areas  in  den  Mund  legt,  der 
es,  V.  32,  dem  Könige  wie  zur  Entschuldigung  seiner  Tränen 
zuruft.  Auch  das  Mitleid,  das  Curiace  mit  sich  selber  empfindet, 
hat  sich  Racine  nicht  entgehen  lassen,  wieder  mit  einer  Ab¬ 
schwächung.  Agamemnon  hat,  der  Unlauterkeit  seines  Charakters 
wegen,  keinen  rechten  Grund  dazu.  Erst  in  der  Phädra  kommt 
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dieses  Motiv,  dort  nach  dem  Yorbilde  der  Camilla,  in  ganzer 
Stärke  wieder  zum  Vorschein.  Camillas  Monolog  IV,  4  scheint 
in  Phädras  Klage  IV,  6  durch.  Trotz  alledem  ist  Achill  eben¬ 
sowenig  wie  Curiace  fähig,  ihrer  Liebe  wegen  die  Pflicht  zu 
vernachlässigen.  Keiner  von  beiden  will  dulden,  dafs  ein  anderer 
sich  die  für  ihn  bestimmten  Lorbeeren  um  das  Haupt  flicht: 
Non  Albe  ...  tu  ne  succomberas  . .  .  que  par  moi  ...  je  vivrai 
sans  reproche,  ou  perirai  sans  honte  (Hör.  V.  560).  Ganz  so 
denkt  und  redet  auch  Achill  (V.  243  ff.).  Auch  er  weicht  erst 
aus  Liebe  zurück,  stellt  dann  aber  die  Pflicht  über  alles.  Genau 
so  wie  Curiace,  weifs  auch  er,  dafs  es  sein  Leben  kosten  wird, 
achtet  aber,  ebenso  wie  dieser,  einen  anständigen  Tod  besser  als 
ein  entehrtes  Leben. 

Ein  weiteres,  echt  französisches  Moment,  das  Racine  bei 
Corneille  schon  reich  augebildet  vorfand,  liegt  in  der  Ermahnung 
der  Helden  zur  virtus  im  antiken  Sinne.  Auch  hier  müssen 
wir  Corneille  den  Vorzug  geben,  besonders,  wenn  wir  gerade 
Agamemnon  seine  Tochter  ermahnen  sehen,  der  am  wenigsten 
dazu  berufen  erscheint.  Steht  er  doch  als  Angeklagter,  ja  als 
Verbrecher  vor  Frau  und  Tochter.  Bei  Corneille  finden  sich 
solche  Ermahnungen  stets  an  rechter  Stelle.  „Montrez-vous 
ma  sceur“,  sagt  Horace  zu  Camilla;  „montrez-vous  ma  Alle“, 
Agamemnon  zu  Iphigenie.  „Ne  le  recevez  point  en  meurtrier 
d’un  frere  ...  Ne  me  reprochez  point  la  mort  de  votre  amant“, 
mahnt  Horace  (V.  519.  526),  und  mit  einer  Wendung  zum  Christ¬ 
lichen,  (wieder  etwas  Neues  und  Charakteristisches  bei  Racine) 
bittet  Iphigenie  die  Mutter:  „Ne  reprochez  jamais  mon  trepas  ä 
mon  pere  (Iphig.  V.  1654).  Auch  hier  müssen  wir  erkennen, 
dafs  bei  Corneille  alles  natürlicher  ist  und  mehr  aus  den  Ver¬ 
hältnissen  entspringt  als  bei  Racine,  wo  Iphigenie  doch  schliefslich 
aus  Trotz  gegen  ihren  Vater  in  den  Tod  gehen  will.  Die  Mifs- 
achtung  des  Lebens  teilt  sie  indessen  mit  ihren  Schwestern  bei 
Corneille,  droht  wie  diese,  selber  Hand  an  sich  zu  legen.  „Nous 
avons  en  nos  mains  la  fin  de  nos  douleurs“,  droht  Sabine  (Hör. 
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V.  937)  und  ebenso  Iphigenie:  Je  saurai  m’affranchir  dans  ces 
extremites“  (Iphig.  Y.  1595).  Christlich  gedacht  ist  das  nicht 
in  dem  Mafse,  wie  ihre  Mahnung  an  die  Mutter  in  der  gleich 
darauf  folgenden  Szene: 

Ne  reprochez  jamais  mon  trepas  ä  mon  pere.  (V.  1654). 

II  me  cedait  aux  dieux  dont  il  m’avait  re§ue.  (Y.  1658). 

Aber  eben  in  dieser  Mahnung  ist  ein  Wegweiser  auf  gerichtet 
für  die  letzten  Tragödien  unseres  Dichters.  Auch  im  Bande 
über  Corneille  haben  wir  (S.  247)  darauf  hingewiesen,  dafs  das 
religiöse  Moment  bei  ihm  von  Stück  zu  Stück  zunimmt.  Im  heid¬ 
nischen  Sinne  entscheiden  auch  beide  Yäter  über  das  Leben  ihrer 
Kinder  und  dieses  Recht  wird  ihnen  von  den  Kindern  selbst 
zugestanden:  Disposez  de  mon  sang,  les  lois  vous  en  font 
maitre  . .  .  Yous  pouvez  d’un  seul  mot  trancher  ma  destinee 
(Hör.  Y.  1419  u.  1424)  und:  Ma  vie  est  votre  bien;  vous  voulez 
le  reprendre  (Iphig.  Y.  1177).  Das  versteht  sich  alles  von  selber, 
darein  zu  reden  hat  da  niemand.  Der  alte  Horace  weist  deshalb 
Yalere  ab:  Qui  le  fait  se  charger  des  soins  de  ma  famille? 
Qui  le  fait  .  .  .  vouloir  venger  ma  fille?  (Hör.  Y.  1668)  und 
Agamemnon  mit  fast  denselben  Worten  den  Achill:  Qui  vous  a 
Charge  du  soin  de  ma  famille?  (Iphig.  Y.  1349).  —  Wie  viel  mehr 
ist  nun  aber  der  König  Herr  über  das  Leben  seiner  Untertanen ! 
Corneille  und  Racine  bestätigen  es  ihrem  König  durch  den  Mund 
ihrer  Muse  fast  auf  jeder  Seite  ihrer  Tragödien.  Das:  II  est 
de  tout  son  sang  comptable  ä  sa  patrie  (Hör.  Y.  1027)  gilt 
für  alle. 

Das  war  im  allgemeinen  das  Inhaltliche,  was  Racine  seinem 
grofsen  Vorgänger  hier  verdankte.  Dazu  kommt  das  Technische. 
Die  Führung  von  Spiel  und  Gegenspiel,  die  Gestaltung  der 
Konflikte  und  Katastrophen,  die  Art  der  Charakterzeichnung. 

Spiel  und  Gegenspiel  folgen  gleichem  Schema.  Den  Willen 
der  Gottheit  zum  Besten  des  Vaterlandes  durchzusetzen,  ist 
ausgesprochene  Spielabsicht.  Das  Gegenspiel  aber  geht  darauf 


102 


Carl  Steinweg, 

aus,  diese  Absicht  zu  hintertreiben:;  dabei  sind  in  erster  Linie 
die  Frauen  beteiligt.  Ihrer  in  beiden  Stücken  gefürchteten 
Dazwischenkunft  wird  mit  demselben  einfachen  Gewaltmittel 
begegnet.  In  den  Horatiern  werden  Sabine  und  Camilla  ein¬ 
gesperrt,  in  der  Iphigenie  wird  Clytemnestra  durch  den  Macht¬ 
spruch  ihres  Gemahls  verhindert,  am  Schauplatz  der  Katastrophe 
zu  erscheinen.  Das  Heer  spielt  in  beiden  Stücken  eine  aus¬ 
schlaggebende  Rolle.  Es  erklärt  sich  in  den  Horatiern  gegen, 
in  der  Iphigenie  für  den  Mord  des  Titelhelden,  verstärkt  also, 
als  moralische  Person  gefafst,  Spiel  oder  Gegenspiel.  Die  Konflikte 
entspringen  hier  wie  dort  aus  der  unglücklichen  Doppelstellung, 
in  die  die  Helden  gedrängt  werden;  aus  denselben  Kämpfen  des 
Herzens  mit  der  grausamen  Pflicht  gegen  den  Staat.  Die  Katastrophe 
endlich  trifft  weder  hier  noch  dort  in  kunstgemäfser  Art  den 
Schuldigen  oder  die  Hauptperson  im  Drama.  Ja  man  könnte 
in  beiden  Stücken  von  einem  Siege  des  Gegenspiels  reden. 
Während  Racine  aber  diesen  Sieg  dem  Zufall  überläfst,  wird 
er  bei  Corneille  durch  künstlerische  Absicht  geleitet:  Camilla 
stürzt  den  überstolzen  Sieger.  Auch  zur  Idee  steht  die  Katastrophe 
in  keinem  rechten  Einklang.  Das  Vaterland  und  die  Götter 
verlangen  den  grausamen  Kampf,  und  der  Sieger  wird  in  perfider 
Weise  ehrlos  gemacht!  (Horace.)  —  Das  Vaterland,  die  Götter 
verlangen  den  Tod  der  Iphigenie,  und  —  diese  Iphigenie  war 
gar  nicht  gemeint!  Wir  sehen,  ein  Lustspielmotiv! 

Dafs  auch  die  Charakterzeichnung  im  grofsen  und  ganzen 
in  beiden  Stücken  übereinstimmt,  wird  nicht  Wunder  nehmen: 
Camilla  und  Iphigenie  erscheinen  zuerst  voller  Hoffnung,  werden 
dann  enttäuscht  und  schwingen  sich  schliefslich  zum  sich  selbst 
vernichtenden  Heldentum  hinauf.  Gehorsam,  Ehre,  Ehrgeiz,  in 
allerletzter  Linie  Liebe  (Camilla)  sind  die  Räder,  die  diese  Uhr¬ 
werke  treiben.  Entsagung  ist  ihr  Los.  Trotz  gegen  Schöpfer 
und  Erzeuger  ihr  Stachel.  Dieser  Trotz,  der  Corneilles  Charaktere 
so  sehr  auszeichnet,  erscheint  bei  Racine  wesentlich  gemildert, 
wie  so  vieles  andere  auch,  das  bei  Corneille  noch  hart  klingt. 
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Aber  auch  Racine  steht  nicht  an,  seine  Phädra  aus  Furcht  vor 
Schande  bis  zur  Perfidie  zu  treiben,  ohne,  wie  Corneille,  die 
heiligsten  Güter  des  Herzens  zur  Rechtfertigung  für  seine  Heldin 
geltend  machen  zu  können.  Alle  verunglimpfen  dadurch  ihr 
Andenken,  gleich  der  Hebbelschen  Mariamne,  die  nach  Corneilles 
Vorbild  ebenso  an  Herodes  handelt,  wie  Camilla  an  ihrem  Bruder 
Horace.  Die  wahre  Liebe  ist  ihnen,  ihres  Preziösentums  wegen, 
natürlich  unbekannt,  deshalb  ergehen  sie  sich  um  so  ergiebiger 
in  hoffnungsloser  Liebe,  ganz  in  Übereinstimmung  mit  dem 
höfischen  Ideal  des  damaligen  Liebesromanes.  Wie  hätte  auch 
reines  und  natürliches  Liebesglück  den  grofsen  Auftraggeber 
aller  damaligen  Kunst  interessieren  können?  Sicherlich  ebenso 
wenig,  wie  ein  natürliches  Eingreifen  des  Schicksals.  Ein  Gott 
hatte  die  Fäden  der  menschlichen  Geschicke  in  seiner  Hand 
und  dieser  Gott  war  er  selber.  Er  war  auch  der  Staat  und 
was  für  den  Staat  getan  wurde,  das  wurde  für  ihn  getan.  Darauf 
sind  Handlung  und  Charaktere  zugeschnitten.  Grofse  Gegensätze 
mufsten  die  Zeichnung  augenfällig  und  interessant  machen,  und 
doch  kann  man,  trotz  aller  Erhebung  über  das  gewöhnliche  Mals, 
oft  genug  ein  Sinken  unter  den  erhabenen  Ton  der  Tragöde 
bemerken.  Racine  mochte  darin  von  Euripides  beeinflufst  worden 
sein;  bei  diesem  aber  ist  doch,  sehr  im  Gegensatz  zu  Äschylos, 
ein  gut  Teil  künstlerischer  Bonhomie  fühlbar,  wovon  im  franzö¬ 
sischen  Drama  Corneilles  und  Racines  noch  keine  Rede  ist.  So 
abgeklärt  stehen  ihre  Dichter  noch  nicht  über  der  Weltanschauung 
der  Zeit,  die  aber  auch  nicht  so,  wie  die  des  damaligen  Griechen¬ 
lands,  im  Wechsel  begriffen  war. 

Schon  dieser  kurze  Vergleich  wird  gezeigt  haben,  dafs 
Racine  durchaus  nicht  so  der  Nachahmer  seiner  griechischen 
Vorlage  gewesen  ist,  wie  viele  seiner  Interpreten  zum  Nachteil 
des  Dichters  behaupten.  Vielmehr  liegt  die  Sache  doch  so,  dafs 
Corneille  sowohl  wie  Racine  ganze  Franzosen  ihrer  grofsen  Zeit 
waren.  Die  römischen  und  griechischen  Stoffe  halfen  ihnen  nur 
in  der  Richtung  ihres  Genius  in  ähnlicher  Weise  weiter,  wie 


104 


Carl  Steinweg, 


wir  es  unten  an  Rubens  sehen  werden,  der  durch  den  Laokoon 
zu  seiner  Kreuzabnahme  inspiriert  wurde.  Wie  nun  Racine, 
auch  bis  zur  höchsten  Höhe  seines  Schaffens  hinauf,  von  seinem 
grofsen  Vorgänger  Corneille  abhängig  blieb  und  wie  für  das  Neue, 
das  er  in  die  dramatische  Kunst  Frankreichs,  und  dann  weiterhin 
auch  Deutschlands,  hineinbrachte,  der  Wechsel  des  Themas  von 
der  heroischen  Vaterlandsliebe  und  der  grenzenlosen  Ruhmsucht 
zur  gefahrbringenden  Liebe  des  weiblichen  Herzens  nur  ein 
untergeordnetes  Moment  bildet,  das  soll  die  angekündigte  Unter¬ 
suchung  über  die  Tragödien  Racines  dartun. 


II.  Rubens  Kreuzabnahme  und  der  Laokoon. 

Natur  und  Kunstwerke  lernt  man  nicht  kennen,  wenn 
sie  fertig  sind;  man  mufs  sie  im  Entstehen  aufhaschen, 
um  sie  einigermafsen  zu  begreifen.  (Goethe.) 

Auf  den  ersten  Blick  möchte  es  wohl  kaum  so  scheinen, 
als  hätte  die  Rubenssche  Kreuzabnahme  im  Dom  zu  Antwerpen 
und  der  Laokoon  irgend  welche  Gemeinschaft  miteinander,  zumal 
das  eine  Werk  ein  plastisches,  das  andere  ein  Gemälde  ist;  der 
Laokoon  aus  drei,  die  Kreuzabnahme  aber  aus  neun  Figuren 
besteht.  Höchstens  dafs  man  sagen  könnte,  die  Betrachtung  des 
einen  habe  bei  der  Schöpfung  des  andern  entgegengesetzte  Vor¬ 
stellungsreihen  ausgelöst,  insofern  als  das  Bild  einen  Vorgang- 
kurz  nach  dem  Tode,  die  Plastik  aber  einen  kurz  davor  be¬ 
handelt.  Will  man  aber  Koinzidenzpunkte  betonen:  dafs  beide 
Interpretationen  des  Augenblicks  sind,  des  unmerklich  Vorüber¬ 
gehenden;  dafs  die  geschäftige  Bewegung  der  Laokoongruppe, 
die  so  vortrefflich  durch  die  Schlangenleiber  interpretiert  wird, 
Rubens  ganz  beonders  gereizt  habe,  sie  noch  zu  überbieten  und 
ihr  durch  eine  höhere  Deutung  Ewigkeitswert  zu  verleihen. 
Damit  sei  aber  auch  der  Vergleich  zu  Ende. 
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Im  Folgenden  soll  nun  aber  kurz  nachgewiesen  werden,  wie 
der  Laokoon  auch  rein  materiell  als  Quellenwerk  für  Rubens 
Kreuzabnahme  zu  gelten  hat.  Der  Umstand,  dafs  man  dies  bis 
jetzt  übersah,  mufs  dabei  als  Beweis  dafür  gelten,  wie  selbst¬ 
herrlich  Rubens  der  Antike  gegenüberstand.  Erst  seine  Art, 
sich  von  ihr  beeinflussen  zu  lassen,  hat  uns  die  Erfüllung 
dessen  gebracht,  was  Vermächtnis  und  Verheifsung  der  Alten 
war,  sehr  im  Gegensatz  zu  den  klassizistischen  Franzosen,  die 
nur  zu  oft  in  die  Fehler  verfielen,  vor  denen  eben  Rubens  in 
seiner  lateinisch  geschriebenen  Abhandlung  über  die  Nachahmung- 
antiker  Statuen  (De  imitatione  statuarum)  so  eindringlich  warnt. 
Es  heilst  dort  in  der  Goeler  von  Ravensburgschen  Übersetzung:1) 
„Es  gibt  Maler,  für  welche  die  Nachahmung  der  antiken  Statuen 
sehr  nützlich  ist,  und  andere,  denen  sie  gefährlich  ist  bis  zur 
Vernichtung  ihrer  Kunst.  Ich  habe  jedoch  die  Überzeugung, 
dafs,  um  in  der  Malerei  zum  höchsten  Grade  der  Vollendung  zu 
gelangen,  man  die  antiken  Statuen  nicht  allein  genau  kennen, 
sondern  von  ihrem  Verständnisse  ganz  und  auf  das  Innigste 
durchdrungen  sein  mufs.  Es  ist  aber  nötig,  dafs  man  einen  ein¬ 
sichtsvollen  Gebrauch  von  ihnen  macht,  der  in  keiner  Weise 
den  Stein  merken  läfst.  Denn  viele  unerfahrene  und  sogar  er¬ 
fahrene  Maler  wissen  nicht  den  Stoff  von  der  Form,  den  Stein 
von  der  Figur  zu  unterscheiden,  nach  den  Zwang,  den  der 
Marmor  auferlegt,  von  dem  Kunstwerke.  Es  steht  fest,  dafs 
die  schönsten  Statuen  sehr  nützlich,  die  geringeren  unnütz,  selbst 
schädlich  sind.  Es  gibt  Anfänger  in  der  Malerei,  die  sich  ein¬ 
bilden  wunder  was  zu  erreichen,  wenn  sie  von  denselben  etwas 
Hartes,  Scharf  begrenztes,  Schwerfälliges  und  eine  übertriebene 
Anatomie  herübernehmen.  Dies  alles  geschieht  aber  nur  auf 
Kosten  der  Naturwahrheit,  da  sie  anstatt  Fleisch  nur  einen 
verschiedenfarbig  bemalten  Marmor  darstellen,  denn  selbst  bei 


*)  Frdr.  Frhrn.  Goeler  von  Ravensburg.  Rubens  und  die  Antike.  Jena, 
Costenoble  1882,  S.  37  ff. 
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den  besten  (antiken)  Statuen  sind  für  den  Maler  viele  Dinge  zu 
berücksichtigen  und  zu  vermeiden,  welche  nicht  der  Fehler  des 
Bildhauers  sind.  Dahin  gehört  in  erster  Linie  die  Verschieden¬ 
heit  der  Schatten.  Das  durchscheinende  des  Fleisches,  der  Hand, 
der  knorpeligen  Teile  mildert  nämlich  vieles  in  den  Schatten, 
was  in  der  Skulptur  hart  und  schroff  erscheint  und  gleichsam 
verdoppelt  durch  die  unüberwindliche  Dichtigkeit  des  Steines. 

Dazu  kommt,  dafs  gewisse,  bei  jeder  Bewegung  sich  verändernde 
und  durch  die  Geschmeidigkeit  der  Haut  bald  ausgedehnte,  bald 
zusammengezogene  Teile  des  menschlichen  Körpers,  welche  von 
Bildhauern  gewöhnlich  gar  nicht  ausgedrückt,  von  den  besten 
jedoch  nur  leise  angedeutet  werden,  in  der  Malerei  unerläfslich 
sind,  wenngleich  auch  hier  Mafs  gehalten  werden  mufs.  Auch 
in  den  Lichtern  sind  die  Statuen  von  der  Natur  durchaus  ab¬ 
weichend  und  verschieden,  indem  der  Glanz  des  Marmors  und 
das  grelle  Licht  (das  er  reflektiert)  die  Oberfläche  stärker 
hervorhebt,  als  es  sein  soll,  oder  wenigstens  die  Augen  blendet. 

Wer  nun  diese  Unterschiede  mit  gehöriger  Schärfe  erkannt  hat, 
kann  sich  dem  Studium  der  antiken  Statuen  nicht  eifrig  genug 
hingeben.  Denn  was  vermögen  wir  Entartete  in  diesen  Zeiten 
der  Verkehrtheit?  Welch’  niedriger  Geist  hält  uns  Verkümmerte 
am  Boden  gefesselt,  so  weit  entfernt  von  jenem  erhabenen 
Geiste,  jener  angeborenen  Einsicht  (der  Alten)!  Entweder 
umfängt  uns  noch  dieselbe  Dunkelheit  wie  unsere  Väter  und  * 

wir  sind  nach  dem  Willen  der  Götter  statt  uns  zu  erholen  nur 
noch  in  schlimmere  Lage  geraten,  und  unser  Geist  leidet  in 
einer  alternden  Welt  an  einem  unheilbaren  Übel,  oder  auch  die 
menschlichen  Körper  standen  in  alten  Zeiten  ihrem  Ursprung 
und  ihrer  natürlichen  Vollkommenheit  näher  und  vereinigten  alle 
Schönheiten  in  sich,  während  in  Folge  der  eingetretenen  Laster 
diese  Vollkommenheit  zersplittert  wurde  und  die  Körper  in 
Jahrhunderten  greisenhafter  Entkräftung  durch  Unfälle  so  weit 
heruntergebracht  worden  sind,  dafs  sie  jetzt  nicht  mehr  als 
dieselben  erscheinen.  So  wird  auch  durch  die  Angaben  vieler 
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bewiesen,  dafs  die  menschliche  Statur  allmählich  abgenommen 
hat,  denn  profane  und  heilige  Autoren  berichten  uns  von  dem 
Zeitalter  der  Heroen,  Giganten  und  Zyklopen,  und  wenn  darunter 
viel  Fabelhaftes  ist,  so  doch  ohne  Zweifel  auch  einiges  Wahre. 

Die  Hauptursache,  warum  die  Menschen  unseres  Zeitalters 
von  denen  des  Altertums  verschieden  sind,  ist  die  Trägheit  und 
der  Mangel  an  körperlicher  Bewegung;  man  ifst  und  trinkt, 
aber  denkt  nicht  daran,  den  Körper  zu  üben.  So  bekommt  man 
einen  vorstehenden  Bauch,  dessen  Last  die  eifrige  Gefräfsigkeit 
vermehrt,  weichliche,  entnervte  Beine  und  Arme,  die  sich  ihrer 
Trägheit  bewufst  sind.  Im  Altertume  dagegen  übten  sich  die 
Menschen  täglich  aufs  Energischste  in  Palästren  und  Gymnasien, 
häufig  bis  sie  in  Schweifs  gerieten  und  bis  zur  äufsersten  Er¬ 
mattung.  Man  sehe  in  Mercurialis  de  arte  gymnastica,  wie 
verschiedenartige,  wie  schwierige  und  anstrengende  Übungen  sie 
betrieben.  Dadurch  wurden  jene  schlaffen  Massen  beseitigt,  der 
Bauch  eingezogen,  indem  der  Fettansatz  in  Fleisch  verwandelt 
wurde  und  alle  Teile  des  menschlichen  Körpers,  welche  in  Übung 
und  Bewegung  sind,  wie  Arme,  Beine,  Hals,  Schultern,  nehmen 
zu  und  wachsen,  indem  die  Natur  durch  die  Wärme  Nahrungs¬ 
saft  für  sie  bereitet.  So  sehen  wir  es  an  den  Rücken  der  Getuler, 
den  Armen  der  Gladiatoren,  den  Beinen  der  Tänzer  und  fast 
dem  ganzen  Körper  der  Ruderer.“ 

Rubens  verweilte  lange  Zeit  in  Italien;  dort  sah,  las  und 
studierte  er  alles,  was  sich  ihm  vom  klassischen  Altertum  dar¬ 
bot.  So  ging  ihm  die  Antike  in  Fleisch  und  Blut  über,  und 
was  unter  der  südlichen  Sonne  in  ihm  an  Kunstanschauung  reif 
wurde,  das  mulste,  in  seiner  nordischen  Heimat  in  das  Feuer 
eigenen  Schaffens  geworfen,  zum  guten  Teil  die  dort  gebundene 
Wärme  wieder  ausstrahlen.  So  stark  war  indessen  gleich  von 
vornherein  seine  künstlerische  Eigenart,  dafs  sein  Auge,  stets 
auf  der  Suche  nach  neuen  Motiven  zu  eigenen  Werken,  an  der 
Antike  sofort  das  erkannte  und  zurückbehielt,  was  dem  eigenen 
Genius  entsprach.  Überall  scheint  sein  flämisches  Naturell 
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hindurch,  ja  meist  ist  der  Flame  so  stark  in  ihm,  dafs  er  alles 
anderswoher  Gekommene  weit  in  den  Hintergrund  drängt.  Hier 
hat  die  klassische  Kunst  einmal  eine  andere  im  besten  Sinne 
des  Wortes  befruchtet  und  man  könnte  neidisch  werden  im 
Hinblick  auf  unsere  deutsche  Kunst,  die  auch  jetzt  noch  ^ 

unendliche  Anstrengungen  machen  mufs,  um  sich  aus  den  Polypen¬ 
armen,  mit  denen  sie  sie  so  lange  umstrickt  hielt,  zu  befreien. 

Doch  kommen  wir  zur  Sache:  * 

Betrachtet  man  unsere  beiden  Abbildungen  am  Ende  des 
Bandes  nebeneinander,  so  mufs  sofort  auffallen,  dafs  der  Körper 
Christi  in  der  Kreuzabnahme  und  der  des  Laokoon  Spiegelbilder 
sind.  Der  seitwärts  auf  die  Schulter  geneigte  Kopf  mit  den 
schmerzlichen  Zügen  im  Antlitz,  die  in  der  Diagonale  der 
Bildfläche  ausgebreiteten  Arme,  der  mächtig  hervorgetriebene 
Brustkorb  und  der  im  Gegensatz  dazu  zurücktretende  Leib 
ist  beiden  eigen  bis  auf  die  Einknickung  des  einen  Beines,  die 
beim  Laokoon  durch  das  Sitzen  auf  dem  Altar,  bei  Christus 
durch  das  Aufheben  des  Bahrtuches  bedingt  wird.  Die  grofse 
S-förmig  geschwungene  Linie,  welche  durch  die  beiden  Arme 
des  Laokoon  gebildet  wird,  findet  sich  mit  derselben  malerischen 
Schlinge,  die  der  gesenkte  Arm  mit  der  eingezogenen  Hüfte 
bildet,  auch  bei  Rubens.  Der  Unterschied  besteht  nur  darin, 
dafs  beim  Maler  gelöst  erscheint,  was  die  Bildhauer  in  höchster 
Spannung  gaben.  ^ 

Auch  der  bifsartige  Griff  der  erhobenen  Hand  des  Laokoon 
in  die  Schlange  ist  von  Rubens  gewertet  worden.  Seine 
Phantasie  schuf  ihm  dazu  wirkliche  Zähne  und  einen  Kopf  und  t 

Körper  dazu,  und  so  entstand  der  Alte  oben  auf  dem  Kreuze, 
der  dicht  über  der  Hand  Christi  das  Bahrtuch  mit  den  Zähnen 
fafst.  Dieses  Bahrtuch  aber  selber,  in  dem  der  abwärts  gleitende 
Leichnam  des  Herrn  wie  eingebettet  hängt,  verdankt  seinen 
Ursprung  den  Schlangenleibern,  die  von  oben  herunter  in  langer 
Bahn  den  Leib  des  Laokoon  umfliefsen,  und  in  denen  auch  ex 
wie  eingebettet  liegt. 
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Ebenso  deutlich,  wie  der  Körper  Christi,  verrät  auch  die 
Figur  des  Nikodemus,  der  die  vorderste  Leiter  herabsteigt  und 
dabei  den  Vorgang  aufmerksamen  Blickes  beobachtet,  seine 
Herkunft  aus  der  Laokoongruppe.  Ihm  entspricht  dort  in  Haltung 
und  Bewegung  der  aus  der  Schlinge  steigende  ältere  Knabe: 
Dasselbe  Profil  nach  links,  dieselbe  Kopfhaltung  nach  oben.  Das 
Steigen  aus  der  Schlinge  in  ein  Klettern  von  der  Leiter  ver¬ 
wandelt,  der  Griff  des  Knaben  nach  der  Schlange  unten  in  den 
Griff  nach  dem  Holm.  Die  Übereinstimmung  ist  unverkennbar. 
Hatte  die  Schlange,  hinter  dem  Körper  des  Laokoon,  Rubens  das 
Bahrtuch  eingegeben,  so  verdankt  er  die  vorstehende  Leiter 
der  Schlange  unten  am  Fufse  des  Knaben,  der  aus  ihr  her¬ 
aussteigt. 

Drei  Figuren  sind  demnach  als  direkt  durch  die  Laokoon¬ 
gruppe  inspiriert  nachgewiesen.  Es  bleibt  aus  der  Plastik  nur 
noch  der  jüngere  Sohn  übrig,  der  unter  dem  Bifs  der  Schlange 
zusammenbricht.  Auch  er  hat  wenigstens  eine  Spur  im  Rubens  - 
Gemälde  hinterlassen.  Seine  zum  Vater  erhobene  Hand  finden 
wir  in  der  Gebärde  der  Mutter  Christi  wieder,  die  in  Angst 
und  Liebe  zum  Sohn  hinaufreicht.  In  ihr  spiegelt  sich  auch 
der  ältere  Sohn  aus  der  Laokoongruppe,  der  gewissermassen  als 
Zuschauer  beim  Tode  des  Vaters  die  gröfste  innere  Beteiligung 
am  Vorgang  verrät.  Das  ist  auch  bei  der  heiligen  Maria 
der  Fall. 

Hiermit  ist  die  unmittelbare  Anregung,  die  Rubens  aus 
den  drei  Laokoonfiguren  empfing,  erschöpft.  Jetzt  wollen  wir 
untersuchen,  welche  weiteren  Folgerungen  die  oben  besprochenen 
Tatsachen  für  die  weitere  Komposition  des  Bildes  haben  mufsten 
und  welche  Übereinstimmungen  sich  sonst  noch  zum  Laokoon 
finden. 

Vorerst  mufste  der  herabgleitende  Körper  Christi  gestützt 
werden,  wie  auch  der  niedergezwungene  Laokoon  durch  den 
Altar  gestützt  wurde.  Die  zahlreichen  Steilfalten  des  über¬ 
liegenden  Gewandes  machen  diese  Stütze  noch  ganz  besonders 


110 


Carl  Steinweg, 


sinnfällig*.  Dieser  Hauptstütze  in  der  Plastik  entspricht  als 
Hauptstütze  der  Rubens -Komposition  die  Figur  des  Johannes, 
der  mit  ausgebreiteten  Armen  und  zurückgebogenem  Ober¬ 
körper  die  schwere  Last  des  Leichnams  auffängt  und  mit 
entgegengestemmtem  Leibe  stützt.  Seine  schwere  Gewandung 
wirkt  mit  ihren  groben  Faltenmassen  dabei  genau  so,  wie  das 
vom  Altar  des  Laokoon  herabhängende  Gewand  des  Priesters. 
Das  Gefühl  der  Standsicherheit  ist  damit  gegeben.  Bei  Rubens 
aber  ist  damit  allen  statischen  Forderungen  noch  ebensowenig 
genügt  wie  in  der  Laokoongruppe.  Die  schräg  nach  unten 
gleitende  Masse  des  Christus -Körpers  war  durch  die  Johannes- 
Figur  nur  einseitig  bedient.  Eine  zweite  Stütze  in  der  Richtung 
des  Seitenschubes  gehörte  notwendig  dazu.  Auch  die  Bildhauer 
liefsen  es  bei  der  Mittelstütze  allein  nicht  bewenden,  sondern 
wiederholten  sie  durch  die  kleineren  Faltenmassen  links  und 
rechts  an  den  Füssen  der  Knaben.  Erst  hierdurch  bekam  die 
Gruppe  Zusammenschlufs  und  Fülle  nach  unten.  Bei  Rubens 
lag  in  der  Schrägrichtung  abwärts  auch  noch  der  Schlufspunkt 
des  Ganzen,  der,  dem  gewaltigen  Druck  von  oben  her  ent¬ 
sprechend,  auch  genügend  stark  gemacht  werden  mufste.  Die 
fest  hingekniete  Gestalt  und  volle  Figur  der  Maria  Magdalena 
und  die  wie  zur  Verstärkung  und  Stütze  hinter  sie  gefügte  der 
Maria  Kleophas  erfüllen  nun  alle  Bedingungen  ruhiger  Sicher¬ 
heit  auch  in  seiner  Komposition. 

Aber  noch  in  anderer  Beziehung  kam  durch  die  Stellung 
der  Maria  Magdalena  die  Komposition  des  Malers  in  Über¬ 
einstimmung  mit  der  der  Bildhauer.  Die  erhobene  Hand  und 
der  Kopf  des  Laokoon  liegen,  zusammen  mit  dem  Kopfe  des 
älteren  Sohnes,  in  einer  einzigen  geraden  Linie.  Das  Gleiche 
ist  nun  auch  bei  Rubens  der  Fall  bezüglich  der  Köpfe  des  in 
das  Leintuch  Beifsenden,  des  Erlösers  und  der  Maria  Magdalena. 
Ihre  Verbindungslinie  wurde  zur  Hauptdiagonale  des  Bildes. 

Eine  weitere  Notwendigkeit  für  Rubens  bei  der  Umgestaltung 
der  frei  in  der  Luft  stehenden  Plastik  zu  einem  rechteckig 
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geschlossenen  Tafelbilde  war  die  Vermeidung  eben  dieses  gerad¬ 
linigen  Abschlusses  der  Gruppe  nach  rechts  hin,  der  schon 
seinerseits  die  alte  obere  Ergänzung  der  Gruppe  verdächtig 
machen  mufste,  zumal  auch  sonst  noch  für  den  oberen  Arm  des 
Laokoon  andere  Wege  gewiesen  waren.  Der  Maler  brauchte  eine 
Füllfigur  in  das  leere  Dreieck  seiner  Tafel.  Johannes  hatte 
sein- Gegenüber  in  der  heiligen  Maria  gefunden,  Nikodemus  er¬ 
hielt  es  in  der  Figur  des  Joseph  von  Arimathia,  der  in  gleicher 
Höhe  wie  er  auf  der  Leiter  stehend,  ihm  beim  Abnehmen  des 
Leichnams  behilflich  ist.  Ihre  beiden  Köpfe  geben  nun,  zu¬ 
sammen  mit  dem  des  Toten,  die  horizontale  Diagonale,  die  in 
der  Laokoongruppe  durch  die  Köpfe  der  Söhne,  zusammen  mit  dem 
der  Schlange,  gebildet  wird.  Für  die  barocke  Komposition  eine 
der  wichtigsten  Linien.  Zwei  Diagonalen  schneiden  sich  nun 
im  Haupte  Christi.  Die  Symmetrie  verlangte  aber  unabweislich 
die  dritte.  Unter  dem  Haupte  des  Herrn  befand  sich  das  seines 
Lieblings  jüngers.  Darüber,  wo  noch  eine  Lücke  zu  füllen  war, 
mufste  die  Figur  des  jungen  Mannes  oben  auf  dem  Kreuz  die 
letzten  Konsequenzen  der  Komposition,  ihrer  bisherigen  Anlage 
nach,  ziehen.  Sein  Kopf  ist  nämlich  der  Endpunkt  der  dritten 
Diagonale,  mit  dem  gleichen  Schnittpunkt  wie  die  beiden  übrigen. 
Zu  diesem  Axensystem  der  drei  Diagonalen  kann  Rubens  sehr 
wohl  durch  die  Laokoongruppe  angeregt  worden  sein.  Der  aus¬ 
gesprochene  Schrägzug  der  ganzen  Komposition  durch  die  Mitte, 
der  auch  sonst  noch  so  charakteristisch  für  Rubens  ist,  ist  es 
sicher.  Dafs  dabei  gerade  die  falsche  Ergänzung  der  oberen 
Hand  des  Laokoon  die  Veranlassung  werden  mufste,  ist  dabei 
um  so  interessanter.  Bekommt  doch  auf  diese  Weise  auch  der 
Restaurator  Anteil  an  der  Wiederbelebung  dieser  unsterblichen 
Antike  durch  den  grofsen  Flamen. 

Die  Komposition  der  Kreuzabnahme  ist  nun  geschlossen, 
aber  noch  immer  sind  nicht  alle  Übereinstimmungen  zwischen 
ihr  und  der  Laokoongruppe  erschöpft.  Wie  der  Marmor  treppen¬ 
artig  von  unten  nach  oben  steigt,  so  ist  dieser  Aufbau  bei 
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Rubens  noch  viel  reicher  und  deutlicher  zu  erkennen:  Diebeiden 
Marieen  unten  knieend,  Johannes  und  die  Mutter  Christi  stehend, 
Nikodemus  und  Joseph  von  Arimathia  in  der  Mitte  von  der 
Leiter  herabsteigend  und  endlich  die  beiden  Helfer,  die  über  dem 
Querbalken  des  Kreuzes  liegen  und  den  Absclilufs  nach  obenhin 
bilden.  Mitten  inne  aber  der  heilige  Leichnam,  sich  herab¬ 
senkend  in  diesen  nach  oben  gezogenen  Kranz  blühenden  Lebens, 
der  ihn  liebevoll  und  helfend  umfängt.  Aufsen  lebendige  Be¬ 
wegung,  innen  die  Ruhe  des  Todes.  Der  gleiche  Gegensatz  aber 
auch  im  Laokoon:  Aufsen  in  der  Umrandung  die  Unruhe,  innen 
der  ruhig  gehaltene,  langgestreckte  Leib  des  Mannes. 

Ebenso  ist  in  beiden  Kunstwerken  alles  auf  einen  einzigen 
geistigen  Mittelpunkt  bezogen.  Beim  Laokoon  weist  die  Körper¬ 
bewegung  des  jüngeren  Sohnes  in  gleicher  W eise  auf  das  Haupt  des 
Vaters,  wie  der  angstvolle  Blick  des  älteren.  Das  Haupt  des 
Priesters  ist  also  die  Spitze  des  Ganzen  und  nicht  seine  Hand, 
weshalb  auch  aus  diesem  Grunde  der  Restaurator  aus  dem 
inneren  Kompositionsprinzip  der  Gruppe  herausfiel.  Bei  Rubens 
ist  nun  der  Christus -Kopf  nicht  nur  der  ideelle,  sondern,  wie 
wir  schon  sahen,  auch  der  materielle  Mittelpunkt  des  Werkes. 
Er  befindet  sich  im  Schnittpunkte  des  Axenkreuzes  seiner 
Komposition  und  zugleich  im  Mittelpunkt  des  Ovals  der  Köpfe 
um  ihn  herum.1)  Beim  Laokoon  ist  alles  Interesse  auf  den 
Kopf  des  Alten  gerichtet,  der  die  reichste  Ausgestaltung  erfahren 
hat  und  der  in  seiner  schmerzlichen  Zerrissenheit  nur  eben  an 
der  Peripherie  zu  ertragen  ist.  Rubens,  dessen  Sache  es  auch 
sonst  nicht  war,  seine  Köpfe  nach  der  geistigen  Seite  hin  iiber- 
mäfsig  zu  betonen,  vermied  es,  die  Augen  des  Beschauers  noch 


J)  Der  erste  Anfang  zu  solch  ovaler  Gruppenkomposition,  die  für  den 
barocken  Charakter  unseres  Werkes  mitbestimmend  ist,  findet  sich  vielleicht 
im  Abendmahl  des  Leonardo  da  Vinci,  über  dessen  geniale  Komposition  Verfasser 
im  67.  Heft  der  Friesschen  Lehrproben  gehandelt  hat.  Leonardo  brachte  dort 
die  beweglichen  Ovale,  in  die  er  die  aufgeregten  Jünger  Christi  zusammenschlofs, 
auch  symbolisch  in  einen  klar  ausgesprochenen  Gegensatz  zum  unwandelbar 
festen  Dreieck,  das  die  erhabene  und  ruhige  Gestalt  des  Herrn  umfängt. 
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besonders  auf  das  verzerrte  Antlitz  des  Todes  zu  ziehen.  Dabei 
macht  erst  die  Farbe  ganz  deutlich,  welche  geistige  Potenz 
bei  Rubens  hinzu  kam.  Wie  in  Correggios  Heiliger  Nacht 
scheint  auch  hier  vom  Leibe  Christi  alles  Licht  auszugehen, 
alles  Leben  herzurühren.  Dieses  sein  selbsterschaffenes  und 
wiederum  schöpferisches  Licht  ist  das  Symbol,  das  der  Nacht  des 
Todes  die  Finsternis  nimmt,  das  sich  wie  die  Erlösung  selber  in 
das  Dunkel  des  Lebens  senkt  und  ihm  seinen  vielfarbigen 
Reichtum  entlockt  —  durch  den  Opfertod  dieses  Einzigen,  auf 
den  sich  hier  alles  bezieht.  Eine  durch  die  Kunst  geoffenbarte 
Welterkenntnis,  die  uns  der  Laokoon  nicht  predigt. 
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